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KONSTRUKTION AUS EINEM INTERVALL. ZUR HARMONISCHEN 
UND TONALEN STRUKTUR VON DVORÄKS KLAVIERQUARTETT 
OP. 87 
Antonin Dvofäk komponierte das zweite seiner beiden K l a v i e r q u a r t e t t e , opus 87, 
im Sommer 1889 in Vysokä, nachdem ihn sein Verleger Simrock mehrmals und dringlich 
um ein solches Werk gebeten hatte. Geschrieben in Es-Dur, der Tonart von Mozarts 
zweitem K l a v i e r q u a r t e t t und Schumanns K l a v i e r q u a r t e t t , erweist es in den Anfangstakten 
dem ersten großen Werk der Gattung seine Reverenz: Die zweiteilige Themenstruktur aus 
einem Unisono der drei Streicher und einer kontrastierenden Antwort des Klaviers 
(Notenbeispiel 1) ist dem Beginn von Mozarts berühmtem K l a v i e r q u a r t e t t g-Moll K V 478 
nachempfunden. Die Unisonobewegung in Vierteln der ersten drei Takte erinnert darü-
berhinaus an ein anderes großes Werk der Gattung, das g-Möll-Klavierquartett op. 25 von 
Johannes Brahms. Strukturelle Parallelen zu diesem Brahmsschen Werk vor allem auch in 
formalen Eigenheiten - etwa der ungewöhnlichen Reprisenlösung - ebenso wie die 
deutlichen Anklänge an Zigeunermusik in beiden Werken lassen vermuten, daß 
Brahmsens Opus 25 für Dvofäk eine gewisse Modellfunktion hatte. Meinem Eindruck 
nach ist dies übrigens der letzte Fall einer direkten kompositorischen Auseinandersetzung 
mit Brahms in Dvofäks Oeuvre. 
Hier aber soll es um die interne Struktur von Dvofäks K l a v i e r q u a r t e t t gehen, 
speziell um die Beziehung zwischen der motivisch-harmonischen Gestalt der ersten Takte 
und der tonalen Organisation des ganzen Werkes. 
Das thematische Material für den ersten Satz wird im Hauptthema getrennt 
präsentiert: Die ersten vier Takte exponieren die Diastematik, eine Tonfolge praktisch 
ohne Rhythmus, während die folgenden drei Takte den für das Folgende bedeutsamen 
punktierten Rhythmus präsentieren. In der so prononciert vorgeführten Melodik der 
Anfangstakte nun lenkt schon im ersten Takt ein "Störenfried" die Aufmerksamkeit auf 
sich: der leiterfremde Ton h - hochalterierte V. Stufe oder auch zur Mollsexte erniedrigte 
VI. Stufe. Daß es sich hier um einen "falschen" Ton handelt, zeigt die Themenwie-
derholung im Tutti bei Takt 26: Hier ist das h zu b korrigiert, der "Unruheherd" beseitigt. 
Weiteres fällt auf in den ersten Takten. Erstens: In die Fortsetzung des Themas 
drängt sich ständig ein (ebenfalls leiterfremder) Ges-Dur-Akkord hinein. Zweitens: Die 
Dominante B, die in Takt 4 erreicht ist, pendelt in den folgenden Takten ständig zwischen 
Dur und Moll : B /Ges-Dur/b-Moil/Ges-Dur/B-Dur/Ges-Dur/b-Moll. Drittens: Mit 
Ausnahme von Takt 2 und 3 wird in den ersten 25 Takten überhaupt nicht die Grundtonart 
Es-Dur exponiert, sondern ihre Variante es-Moll. 
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Die Wurzel für all diese Phänomene ist nun in gewisser Weise schon im ersten Takt 
enthalten. Der hier so auffällige alterierte Terzfall Es-H wiederholt sich transponiert in den 
Takten 4-6: in dem ständigen Absacken um eine Großterz von B nach Ges-Dur (statt 
g-Moll, der regulären VI. Stufe). Der mehrfache Wechsel von b-Moll nach B-Dur in den 
gleichen Takten läßt sich ebenfalls als Konsequenz der ersten beiden Takte begreifen, wo 
das Kopfmotiv zuerst mit der Mollsexte, dann mit der Dursexte exponiert wird, ebenfalls 
also von Moll nach Dur wechselt. Und in größerem Maßstab kennzeichnet dieses 
Fortschreiten von ("falschem") Moll zur Durvariante dann eben auch den ganzen 
Hauptsatz, der erst nach 25 Takten Dominanz von es-Moll ein stabiles Es-Dur erreicht. 
Der "falsche" Ton h des ersten Taktes spielt nun, sowohl als Ton wie als Tonart, 
eine wesentliche Rolle in der weiteren Entwicklung des Satzes (wobei die enharmonischen 
Varianten Ces und H austauschbar erscheinen - in den Skizzen schwankt Dvofäk 
bezeichnenderweise immer wieder zwischen der einen und der anderen Notierungsweise). 
In den Takten 7, 8,10 und 12 erscheint der Ton ces immmer sehr betont, um dann auch in 
Takt 13 die erste Modulation zu einer anderen Tonart zu provozieren: zu Ces-Dur. 
Die schon erwähnte Wiederholung des Hauptthemas in Takt 26 wird in Takt 31 
erneut nach es-Moll eingetrübt, und das zwei Takte später einsetzende, aus dem Hauptthe-
ma abgeleitete Überleitungsmotiv kadenziert in Takt 34 nunmehr zur enharmonischen 
Mollvariante von Ces-Dur: h-Moll. 
Auf das h-Moll der Überleitung folgt das zweite Thema in der Tonart G-Dur, die 
bis zum Ende der Exposition beibehalten wird, wobei im Epilog wieder das Pendeln 
zwischen Dur und Moll auffällt. Nach einem kurzen, athematischen Zwischenspiel, das 
noch keine Durchführung ist, folgt schon in Takt 83 wieder das Hauptthema in Es-Dur 
(Bsp. 2) - wie eine Andeutung der Expositionswiederholung oder eine verfrühte Reprise. 
(Und tatsächlich fehlt ja dann auch in der eigentlichen Reprise der erste Teil des Hauptthe-
mas.) Die Fortsetzung des Hauptthemas wird in Takt 90 zunächst vermollt und dann durch 
eine Rückung nach H versetzt, und mit dem Pendeln zwischen h-Moll und H-Dur beginnt 
hier schließlich die Durchführung. 
Überblickt man die Tonartenfolge bis zu dieser Stelle, so springt ins Auge, daß sie 
fast ausschließlich aus Fortschreitungen um eine große Terz abwärts besteht (vgl. das 
Tonartenschema Bsp. 3): Es-Dur bzw. -Moll -> Ces-Dur, Es-Dur -> h-Moll -> G-Dur -> 
Es-Dur -> h-Moll. Und am Ende dieser Entwicklung, dem Durchführungsbeginn in Takt 
91 ff., wird ja auch dieses h-Moll noch ständig mit dem G-Dur-Akkord unterterzt. 
Unübersehbar ist dieser ganze Modulationsplan entwickelt aus dem so irritierenden melo-
dischen Großterzfall es-h von Takt 1, die Tonalität des Satzes erweist sich als abgeleitet 
aus dem motivischen Kern des Hauptthemas. 
Die Reprise dieses Satzes beginnt sehr verschleiert und in mehreren Ansätzen. 
Gegen Ende der Durchführung setzt in Takt 146 (Bsp. 4) wieder u n i s o n o und f o r t i s s i m o 
das Hauptthema ein, allerdings einen Ton zu hoch, um schon wirklich Reprisenbeginn sein 
zu können. Merkwürdigerweise aber ist das Thema hier intervallisch so gespreizt, daß 
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einzig und allein die beiden kritischen Töne h und c "korrekt" sind, also an ihrer Position 
aus der Es-Dur-Fassung festhalten. 
In Takt 151 folgt nach einer emphatischen Halbtonrückung, die an den 
Durchführungsbeginn erinnert, eine Reprise der zweiten Hälfte des Hauptthemas, eine 
Großterz tiefer als am Satzanfang, auf Fis stehend - wie eine Konsequenz aus den Ges-Dur-
Akkorden von Takt 4-6. In Takt 160 dann scheint die Reprise des 2. Themas einzusetzen, doch 
beginnt sie in der falschen Tonart - und nicht irgendeiner, sondern ausgerechnet H-Dur. Über 
eine Modulation eine Großterz nach oben erreicht Dvofäk in T. 168 schließlich mit der 
Themenwiederholung die "richtige" Tonart, Es-Dur. Das Tonartenschema Bsp. 3 zeigt, daß mit 
dem h-Moll am Beginn der Durchführung ein Umkehrpunkt erreicht ist: Von hier aus moduliert 
der Satz wieder beinahe spiegelbildlich zurück, nämlich zunächst in Halbtonschritten aufwärts 
bis fis-Moll, dann vom Durchführungsende in Ges-Dur aus zweimal in Großterzschritten 
aufwärts: von Ges-Dur nach b-Moll und von H-Dur nach Es-Dur. 
In der Kompositionsskizze1 sieht der Reprisenbeginn noch etwas anders aus. Hier 
setzt das zweite Thema im Abstand von jeweils zwei Takten gleich dreimal an: erst in 
G-Dur, dann in H-Dur, schließlich - und nun ganz erklingend - in Es-Dur. Das Prinzip, in 
der Reprise die Großterzschritte umzukehren zu einer Aufwärtsbewegung, wird hier fast 
noch deutlicher vorgeführt. 
Das nun erreichte Es-Dur wird dann nicht mehr eigentlich verlassen, doch - wie so 
häufig bei Dvofäk - erscheinen auch hier in der Coda sehr ausdrucksvolle harmonische 
Ausweichungen. Ab Takt 217 (Bsp. 5) folgen ganz merkwürdig nebeneinandergestellte 
Akkorde auf Es, Ces, C, Fis, wieder Ces, B und wieder Es. P o c o sostenuto e t r a n q u i l l o 
wird das Ganze noch einmal wiederholt, wobei hier der zweite Takt lediglich enharmo-
nisch verwechselt in H notiert wird, was erneut die Austauschbarkeit von Ces und H in 
diesem Werk zeigt. (In der Skizze sind übrigens die Takte 218 und 224 noch enharmonisch 
gerade umgekehrt geschrieben: der erste mit H, der zweite mit Ces.) Diese durch die 
Wiederholung und das langsame Tempo so hervorgehobene Stelle ist nun nichts anderes 
als eine Zusammenfassung der Essenz des Hauptthemas mit harmonischen Mitteln: Der 
Gegensatz zwischen den Tönen Es und Ces, die Ersetzung von Ces durch C sowie das 
ebenfalls thematische Ges-Dur (= Fis-Dur) wird in einer funktional kaum mehr 
beschreibbaren Akkordfolge ganz pointiert vorgeführt. Und die allerletzten vier Takte des 
Satzes schließlich stellen im Unisono aller Instrumente noch einmal zusammenfassend das 
den Satz beherrschende melodisch -harmonisch-tonale Prinzip der fallenden Folge von 
Großterzen dar und zeigen zugleich, daß es tatsächlich aus den ersten vier Tönen des 
Hauptthemas abgeleitet ist. 
Der folgende langsame Satz steht in Ges-Dur und nicht etwa, was bei der 
Grundtonart Es-Dur näher läge, in der Parallelen c-Moll oder der Subdominante As-Dur. 
1 Prag, Muzeum ceske hudby, inv. c. 1579. 18 Seiten, am Beginn datiert: Vysokä, 10.7.1889, 
am Schluß des ersten Satzes: 1 2 . 7 . 1 8 8 9 . Erste Einfälle zu diesem Werk finden sich, zusammen mit 
Motiven v. a. für die Achte Symphonie, auf den Skizzenblättem inv. c. 1580 (ebda.). 
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Sicherlich ist diese Tonart Ges-Dur eine Konsequenz aus dem ersten Satz: Als Durpa-
rallele von es-Moll antwortet dieses Ges-Dur auf das Faktum, daß der Anfang des Werkes 
überwiegend in es-Moll steht, in einem es-Moll, das maßgeblich durch die Töne ces und 
ges bzw. die Ces-Dur- und Ges-Dur-Akkorde definiert ist. Und ebenfalls vom ersten Satz 
her wird verständlich, daß der dritte Satz nicht in seiner Grundtonart Es-Dur beginnt, 
sondern in es-Moll, mit Ges-Dur als erstem Akkord. 
In den letzten 12 Takten dieses Walzer-Scherzos (Bsp. 6 ) fällt die starke Betonung 
der Mollsubdominante auf, die in jedem zweiten Takt erscheint und deren charakte-
ristischer Ton wiederum der Ton ces ist. Wenn man will, kann man sogar neben der 
harmonischen auch eine melodische Anspielung auf das Hauptthema des ersten Satzes 
erkennen: T. 94/95 in den Tönen es-f-es-ces von Cello und Violine (und entsprechend in 
den Folgetakten). 
Mit dem Ton ces bereitet Dvofäk hier natürlich zugleich die Tonart des sich 
anschließenden Trios vor: H-Dur, wobei dieses H-Dur in den überleitenden Takten 107ff. 
geradezu demonstrativ "zusammengebaut" wird aus den nacheinander eintretenden Tönen 
es, ges und h - den Schlüsseltönen des ersten Satzes. Wiederum begegnet hier also in der 
Tonartendisposition jene aus dem ersten Takt des Werkes abgeleitete Großterzbeziehung 
Es-Dur - H-Dur. 
(Die punktierte Rhythmik des Trios stammt natürlich aus der Überleitung des 
ersten Satzes, die zudem ebenfalls in H, nur in der Mollvariante, stand, bzw. letztlich aus 
der zweiten Hälfte des Hauptthemas. Sogar die Triolenbegleitung in diesem Trio könnte 
man rückbeziehen auf die Takte 6 und 7 des ersten Satzes.) 
Es überrascht nach dem bisher Festgestellten nicht, daß nun das Finale ebenfalls in 
es-Moll beginnt und sogar bis hin zur Reprise auch an der Mollvariante festhält. Die das 
Werk durchziehenden "kritischen" Töne ces und ges (oder h und fis), diejenigen Tone also, 
die aus Es-Dur es-Moll machen, scheinen sich vollends durchgesetzt zu haben. Und der 
Schwenk von es-Moll nach Es-Dur, den der Satz dann in der Reprise mit dem zweiten 
Thema vollzieht, verweist erneut auf die Entwicklung von Moll nach Dur in den ersten 30 
Takten des Kopfsatzes. 
Die Schlüsseltöne ges und h bestimmen nun auch in diesem Satz die tonale Anlage. 
Das zweite Thema des Finales steht in Ges-Dur beziehungsweise, bei seiner Wiederholung 
in T. 50, Fis-Dur. Das dritte Thema, vom Charakter her das eigentliche Seitenthema dieses 
Sonatensatzes, steht in H-Dur - und eben nicht in der Dominanttonart B-Dur -, und das 
abschließende vierte Thema, das in der Skizze noch in Ges notiert ist, greift die Tonart 
Fis-Dur wieder auf. Wahrscheinlich ist es auch kein Zufall, daß in der relativ kurzen 
Durchführung keine Tonart einen so breiten Raum einnimmt wie Ces-Dur und seine 
Mollvariante h-Moll: ab der Durchführungsmitte in T. 148 zusammen immerhin zehn Takte. 
In der Reprise wird aus es-Moll Es-Dur, das ursprünglich in H-Dur stehende dritte 
Thema erklingt jetzt in As-Dur - der irritierende Ton ces (oder h) scheint keine Rolle mehr 
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zu spielen. Erst im vierten Thema taucht ces wieder auf, als Terz der sehr ausdrucksvoll 
eingesetzten Mollsubdominante von Es-Dur, und im kurzen Epilog von T. 271-74 (Bsp. 7) 
beherrscht diese Subdominante as-Moll mit ihrem charakteristischen Ton ces wieder jeden 
zweiten Takt. Auf dem Höhepunkt der Coda schließlich wird der das Werk beherrschende 
Antagonismus zwischen Es und Ces noch einmal auf den Punkt gebracht: In kräftigen 
Akkordblöcken werden in T. 283ff. nebeneinandergestellt Es-Dur, Ces-Dur, Es-Dur, C-
Dur (als "Lösung") und wieder Es-Dur. Rein mit Mitteln der Harmonik wird hier zugleich 
unüberhörbar noch einmal das Hauptthema des ersten Satzes heraufbeschworen, ohne daß 
es überhaupt konkret melodisch zitiert werden müßte. 
Im ganzen Klavierquartett spielt übrigens die traditionell wichtigste Sekundärtonart, 
die Tonart der Dominante, praktisch keine Rolle. B-Dur erscheint als Tonart überhaupt nur 
einmal und auch nur für sechs Takte, an relativ unbedeutender Stelle im Finale (T. 203ff.). 
Dies zeigt drastisch, wie hier zumindest in den Ecksätzen nicht mehr das tonale Prinzip der 
Sonatensatzform (oder überhaupt tonales Kadenzdenken) die Musik trägt, sondern ein 
neuer, im Grunde der Musik des 20. Jahrhunderts zugehöriger Formgedanke: die beschrie-
bene Ableitung des Tonartenplans nicht einmal nur des ersten Satzes ebenso wie 
wesentlicher harmonischer Phänomene aus dem diastematischen Kern des Hauptthemas. 
Das Prinzip als solches begegnet nun gewiß schon bei Franz Liszt. Carl Dahlhaus 
hat etwa gezeigt, wie im ersten Satz von Liszts Faust-Symphonie die Tonartendisposition 
aus den Charakteristika des Hauptthemas - Groß terzin tervallik und Halbtonverschiebung -
abgeleitet ist. Dvorak allerdings scheint mir hier aus dieser Technik noch mehr Konsequen-
zen zu ziehen; insbesondere bindet er damit den viersätzigen Zyklus in neuartiger Weise 
zusammen, ohne mit konkreten Themenzitaten arbeiten zu müssen. Daß dies im übrigen bei 
Dvofäk kein Einzelfall ist, habe ich in meiner Arbeit über die Streichquartette zu zeigen 
versucht: Im frühen e-Moll-Quartett sind ein thematisch eingesetzter Vierklang, der auf 
Wagners Tristan-Akkord zurückfuhrbar ist, und ein thematischer Halbtonschritt die Wurzel 
für die Tonartendisposition des Werkes, ebenso wie es im Streichquartett Es-Dur op. 51 die 
aufsteigende Terzenmotivik der ersten Takte ist, und im Streichquartett G-Dur op. 106 
scheint in ähnlicher Weise ein harmonisches Phänomen, der übermäßige Dreiklang, die 
Tonartenfolge innerhalb der Sätze wie auch des ganzen Zyklus zu regulieren. 
Wie unsinnig die Zuordnung des Komponisten Dvofäk zur "konservativen Partei" 
in der Musik des späteren 19. Jahrhunderts ist, zeigt sich dadurch einmal mehr, selbst in 
einem so gar nicht experimentell wirkenden, eher brahmsischen Werk wie Opus 87, und 
immer mehr zeichnet es sich ab, daß Antonm Dvofäk, der vermeintlich so unreflektiert-
melodienselig komponierende "böhmische Musikant", offensichtlich zu den originellsten 
konstruktiven Denkern in der Musik des 19. Jahrhunderts gezählt werden muß. 
2 Liszts Faust-Symphonie und die Krise der symphonischen Form, in: Ober Symphonien. 
Festschriftßr Walter Wiora, hrsg. von Christoph-Hellmut Mahling, Tutzing 1979, S. 129. 
3 Studien zu Dvofäks Streichquartetten (=Neue Heidelberger Studien zur Musikwissenschaft, 
Band 17), Laaber 1990. 
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